










グスタフ・クリムト (1862－1918) の制作を代表する描写様式は､ 平坦な人物の図像を豪奢
な装飾パターンで取り囲み､ 人間を圧倒するように埋め尽くすという手法である｡ 彼は早くか
ら描写の技術に優れ､ 工芸学校時代の人物描写はきわめて精密な観察と､ 写真に迫るほどの緻
密な仕上げを誇っている｡ そして､ 1907年の《アデーレ・ブロッホ－バウアーⅠ》 (図１) の
肖像では入念に人物を描写し､ 徹底して金銀の仕上げを施した｡ クリムトは完璧な工芸作品の
趣のある､ この肖像画において黄金様式 (	













んでいる｡ アイスラーはクリムトの後期様式について､ ｢形式の問題ではなく､ その精神にお
いて｣２ 表現主義であると言い､ これを受けたノヴォトニーは後期の風景画について､ ｢ココ
















嶋 田 宏 司
キーワード：１. グスタフ・クリムトの肖像画









降の絵画作品は風景､ 肖像､ 寓意画の各ジャンルにわたって､ 明色の絵具を大胆に塗る筆遣い
が見られ､ 複雑な空間構成は新たな視覚的現実の感知を表すと言う６｡
クリムトの死は､ 脳卒中の麻痺により予後の経過が悪化し､ 肺炎を併発したことが原因とさ
れる７｡ そのために制作が中断された作品が数多く残されている｡ このことは､ 彼の後期様式
がさらに展開する可能性もあったことを暗示している｡ アイスラーはクリムトの精力的な制作






比較して､ その共通点を観察する｡ そして､ クリムトが後期の表現的な絵画様式へ展開してゆ
くひとつの契機として､ ヨーゼフ・ホフマンを中心とするウィーン工房から距離を置いたこと

































ねるか､ イニシャルでとを並置することが多い12｡ また､ クリムトは署名に加えてモノグ
ラムを添える場合がある｡ そして第14回分離派展のカタログでは､ 正方形枠内にブロック体の
とを対角線上に配し､ それぞれの文字の垂直線が並行するように重ねている｡ また､ 《エ
ミーリエ・フレーゲ》 (1902年) の肖像では正方形枠の上辺に沿わせるように２つの文字を変


































人物構成において特徴的であるのは､ ｢幸福への憧れ｣ (図５) や ｢敵対する勢力｣ といった､
物語内容を表すモニュメンタルな群像構成の方法である｡ 武装した騎士とその背後に配された
２人の女は､ 上部が歪んだ楕円となった､ いびつな釣鐘状の曲線の中へコンパクトに収められ




法である｡ これはまた､ 各モティーフ間の間隙をできる限り埋めて､ 像の意味をひと纏めに提
示する方式とも言え､ 騎士のプロフィールを中心にして､ 向きが異なる３つの頭部が逆三角形







はの方式である｡ 例えばモーザーが1899年に 『ヴェル・ザクルム』 誌に掲載した布地のパター







《ベートーヴェン・フリーズ》の壁面上部に連なって ｢幸福への憧れ｣ を表す､ 漂う守護女神
の上下２列の層に見ることができる｡ この像はトーロップからの引用が指摘されているが16､
トーロップには上下の層で像の顔の向きを変えるといった形式の遊戯は見られない｡
漂う女の像が行き着く先である ｢ポエジー｣ では､ 金地面の垂直縁の際まで伸ばされた数組
の手が折れ曲がり､ 掌や指先が卍や格子形を作っている (図８)｡ このように､ ひとつの面の
内部で伸長する線が各縁で行き止まり､ 折れ曲がって幾何学的構成をなすデザインの方式は､





































《医学》 (図10) に描かれたヒュゲイアの赤いドレスには､ タブローの最終段階で撮影された
写真に見られる金色の蔓草紋がない｡ クリムトは展覧会などのために加筆を重ねるうちに､ 人
の健康を左右する超人的な力の権化という着想を得たのであろう｡ また1897年頃の女性像のド
レスは､ 《音楽Ⅰ》 (1895年)､ 寓意画集挿絵《悲劇》 (1897年)､ 《音楽Ⅱ》 (1898年､ 1945
年に焼失｡ 写真のみ現存) などにおいても､ モノトーンの無地である｡ さらにはクリムトが人
物を描く場合､ 1907年以前では肖像画を除き､ 基本的にヌードか半裸体である23｡ 着衣像は寓
意や物語的主題において､ 特別な役割を果たす人物像に限られる｡ 例えば､ 《ベートーヴェ




を決めるなり､ 図案化を行っている｡ 彼は､ 先行する図像の型を直に使用するわけではない｡
そうした制作過程については肖像画でも変わりはない｡ 人物像を画中で空想的あるいは非現実
的な存在とする場合にかぎって､ 様々な源泉から引用した図柄をあしらった衣服を着せたり､
《水蛇Ⅰ》 (1904－07年､ 図11) のように文様のある外皮を描いているのである｡
アデーレの肖像に着せられたドレスには､ 黄金の三角形の中に眼を仕込んだエジプト風の文
様が描かれており24､ これはクリムトが前年の1906年から取りかかっていた､ ストックレー邸
食堂モザイク壁画の踊り子のドレスにも見られる｡ また《ユディトⅡ》 (1909年) の生首を下
げたユディトのドレスには､ 忌わしい黒い三角形が文様として入っている｡ そして､ ほぼ同じ





























ン・フリーズ》､ 《水蛇Ⅰ》､ 《女の生の三段階》 (1905年) など､ やはり非現実的・寓意的
人物像を扱う場合であった｡ こうした平面的なバックの扱い方は､ 肖像画ではしばらく控えら
れていたのである｡ その意味で､ 1902年の《エミーリエ・フレーゲ》 (図13) の肖像では人物
の周囲の調子が身体の輪郭に迫り､ 輪郭線を際立たせていることが注目される｡ さらにバック
の異なる色調の間では境界が生じており､ やがて肖像画においても現れる平面的な様式の前駆
状態といえる｡ しかし､ 人物周辺の描写においては､ 深浅の感覚や気分を表すようにタッチや
ストロークは荒く勢いがあり､ さらにエミーリエのドレスの裾には背後の調子が浸透している｡





うに立体感を欠いている｡ そして､ バックの平面に対し､ 明瞭なシルエットを浮かびあがらせ















様ではないことに気付く｡ 内部から輪郭へ近づくに従って､ 線の間隔は狭まり､ 図柄の形状も
縦に伸びており､ そのことで身体の向きと立体的ヴォリュームが表現されている｡ やはりここ







控えめに表わしている｡ リートラー像の表現は､ 人物描写の自然主義と､ 人物を周囲から埋め
る抽象形式との間に生じる葛藤の表出にある｡ その意味で､ 頭髪と顔面との波状輪郭の整形を















れる､ いわばシルエットともいえる28｡ その一方でドレスの胸元の装飾縁飾りは､ その両端に




分離派展のポスター (アルフレート・ロラー作､ 図14) に描かれた､ 有翼の女のドレスの柄に
その原型を見ることができる｡ それは並行する波状線の合間に挟まれた花柄を図案化しており､
クリムトは花を貝殻様の意匠に変えて目蓋のように見せている｡ この図柄はリートラーのドレ
スの境界線で押しとどめられており､ 身体へ侵入してはいない｡ 一方､ アデーレのドレスに描
かれた三角形の中の眼は彼女の肉体をのぞき見る窃視の眼差しとも取れようが､ むしろ慧眼な
人物の肉眼の代理といえよう29｡ あるいはクリムトが早くから親しみ､ モティーフを摂取して
きた古典古代文化からすれば､ さしずめ美を貪婪に求める百眼の怪､ アルゴスであろう30｡ 肩
から纏う裾の長いマントは胴から左右に広がって､ 人物の本性を開陳しているかのごとくであ












































































あり､ 両者とも初期の代表的な様式が確立しつつあった時期である｡ ただし､ パルチュにとっ
ても､ クリムトの描写様式における変化の根本的な原因まではわかっていない｡
シュトロープルは､ フランツ・ゼルヴァエスの1910年の展覧会評に触れて､ 後期の絵画的な





を述べて､ 概ね好意的ではある｡ 一方､ その様式のエキセントリックさゆえに彼を嫌悪するウィー
ンの人々が多いことも取り上げ､ さらに若い芸術家に与えかねない悪影響も懸念している｡
ゼルヴァエスの批評で注目されるのは､ 幾何学的なウィーン工房の様式に言及した後､ ティ
チアーノ､ ルーベンス､ レンブラント､ ベラスケス､ また印象派のマネ､ モネ､ リーバーマン










中のクリムトの葉書には､ ｢ストックレーのことでは､ またやる気がなくなった｡｣ (
	
	) と書いている41｡ ストックレー邸のフリーズはモザイク工芸の装飾
パネルであるため､ ウィーンで製作を行い､ ブリュッセルへ輸送して壁にはめ込む｡ したがっ
て､ クリムトの仕事は図の考案のみならず､ 金銀､ エナメル細工等の職人に対する指示､ 監督
も含まれる42｡ クリムトの下絵には図柄の実寸を示した数字が多数書き込まれている｡ こうし
た作業は､ 一人でキャンヴァスに取り組む場合とは異なる気苦労が推測できよう｡ 先に見たよ

























いる｡ このやり方は､ 先に挙げた《金魚》の平面構成と同じであり､ 主題内容であるはずの女
の顔が衣裳に大半を占領されている｡ 帽子からはみ出した赤い髪の色面は､ 衣服の黒色に対し
























ものの､ 粘った絵具が荒いマチエールを示している｡ これほど表現的な描法は､ 《赤と黒》や
それ以前の作品には見当たらない｡
この画面で支配的であるのは乳白調であり､ 青や緑でニュアンスが付けられた中立的なバッ
クだけでなく､ 衣服にも含まれている｡ 身体の輪郭線は明瞭ではなく､ 筆でこすってぼかして





1912年の肖像画《アデーレ・ブロッホ－バウアーⅡ》 (図19) は後期の代表作とされ､ 前作
とは大いに様式を異にする｡ ことに金彩の使用がなくなり､ 工芸的な性格が減退した｡ 人物は























る役割を果たすと見る｡ そして､ この三角形の右辺をそのまま延長すれば､ メーダが背に回し
た右腕に連続している｡ したがって､ 右腕の構えは左右相称を崩すモティーフである｡ クリム
トは絨毯の縁を腰の高さに引き上げており､ 白い三角形の頂点は絨毯の水平の縁に接している｡





















た評論の中で彼を ｢古の形式の魅力を再発見した男｣ と呼び､ ｢ビザンチンの芸術家たちやク
































いて､ その斜辺が ｢画面の深さを感じさせ､ 少女のドレスの白とも相俟って非現実な感じがあ



















であり､ 脇のパネルの中のユーモラスな鳥が丸顔の彼女を見つめている｡ ｢踊り子｣ と題され
たリア・ムンクの肖像 (1916－18年頃) は (図23)､ 故人を偲んで記憶で描かれているが56､
彼女が素肌に纏う衣裳の斑紋は､ テーブルの生け花から左手に持つ花､ さらにバックの右側に
ある大きな毬状の花柄紋の間を連結している｡ そして､ 東洋の人物像が描かれた､ 補色の緑色
の面へ彼女の身体を埋めている｡ 振り返った彼女の右肩の先には､ ３人の人物が揃って彼女に



























































７ ビザンツ－プラッケンは､ クリムトが梅毒に感染していた可能性を､ 作品の主題にも関わるとして
重要視している｡ 
124127


















































に正方形徽章 (46) の中に描かれた図形把握の問題に進む｡ そしてエルンスト・マッハによる異
なる音声周波数の感知に関する理論 (1886年) とクリスティアン・フォン・エーレンフェルスによ









































言い､ ｢マンハイムで展示された２作品は､ われらがご婦人がたの肖像画である｡ 枢密顧問官フリッ
ツア・リートラー女史とアデーレ・ブロッホ夫人だ｡｣ と２作品を挙げている｡ そしてどちらの作品














































えられる｡ またピラミッド中の眼球模様は､ すでに1902年の《ベートーヴェン・フリーズ》の ｢敵






26 馬淵明子 ｢クリムトと装飾―ウィーンにおける絵画のジャポニスム｣ 展覧会カタログ： ｢ウィーン































ザインしている｡ また､ 当時のウィーン工房の出資者､ ヴェルンドルファーの自邸にある音楽室の






























43 抱き合う男女の左右の位置を変え､ 女の右手をジェスチャーのように直立させて､ 男の肩に手を添
える｡ そして男のガウンがより広く二人を覆うようにしている｡ また､ この作品に特徴的なモティー
フは伸び広がる唐草文様の木であるが､ 食堂室壁面に貼り付けられた大理石の縞目とも調和してい
る｡ シュトロープルは､ フリーズの色彩にはホフマンが選んだ大理石の色が影響していると見てい
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52 !	 #Ⅱ 274
53 (	256ストックレー邸竣工前年の1910年７月25日付の絵葉書には､ ホフマンに対してやや
距離を置いているような記述が見られる｡ ｢…馬鹿らしい｡ 一生の苦役を宣告されたみたいな気分だ｡








56 1  67リア・ムンク (本名マリア・ムンク) は､ クリムトのパトロンであったムンク
家の娘｡ 24歳の時､ 悲恋の揚句に自死した｡ クリムトは死の床にある彼女も描いている (2によ
る作品整理番号は､ 170!3)｡ 両親は､ この第二の肖像画を受け取らず､ クリムトはこれ




























への憧れ｣ 部分) 1902年､ カゼイン塗




















































年､ キャンヴァス 油彩､ 190×120㎝
図20
《メーダ・プリマヴェージ》1912年､






































キャンヴァス 油彩､ 168×130㎝､ ニュー
ヨーク､ メトロポリタン美術館
図23
《踊り子》1916－18年､ キャ
ンヴァス 油彩､ 180×90
㎝､ ニューヨーク､ ロナル
ド・Ｓ・ローダー＆サヴァー
スキー・コレクション
	

